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vérifier   sa   résistance  et   sa   consistance  peut  être  aussi   le   fait  d’une  « répétition »
théâtrale.  Brecht  en  fera  la  matière  de  ce  vaste  complexe  inachevé  de  fragments  de
théorie mis en chantier au début de 1939 qu’est L’Achat du cuivre2. La fiction de base de
ce texte accrédite la présence du philosophe au théâtre par une invitation – peut-être à
l’initiative  d’une  comédienne  –  d’un  petit  groupe  de  praticiens  patentés  de  la  chose
théâtrale, des « gens de théâtre »3 mécontents d’avoir beaucoup perdu à s’éloigner de la
grande   tradition  de   leur art  pour  prendre   leur  part   « des   efforts   entrepris  pour
promouvoir un théâtre de l’âge scientifique » (AC, A 1, 21). Ce qui a pu être ressenti par
eux   (malentendu   fondamental ?)   comme   une   incitation   pressante   à   investir,   trop
largement  à   leur  goût,  de  réel   social  et  historique  ces  « planches  qui   signifient   le
monde ».  En   représentant   la   réalité   telle  qu’elle   se  donne  dans   la  vie   sociale  des
humains, le théâtre a peut-être rendu des services à la société, mais « il les a payés de la
perte  de  presque  tout  ce  qui  faisait  sa  poésie »,  telle  est   la  doléance  principale  des
« gens de théâtre » (AC, B 115, 97). D’où une interrogation douloureuse sur les résultats
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douteux de ce généreux chambardement de leurs habitudes de toujours4 et le désir de
faire   le  bilan  de   leurs   frustrations   avec  une   autorité   venue  de   l’extérieur   et  qui
représente surtout à leurs yeux une extériorité fondamentale, celle de la théorie face à
la pratique. Quoi de plus approprié en effet, pour mettre en jeu (et en scène) ce rapport
difficile  entre  esthétique   théâtrale  et  philosophie  que   l’apparition  es-qualités  d’un
thuriféraire   présumé   du   concept   contre   les   percepts   et   affects5  qu’induit   la
représentation scénique. Invité-intrus venu se risquer dans l’enceinte d’une institution
réputée  peu   amène   à   l’égard  de   tout   corps  de  doctrine  un  peu   trop   fermement






tirées  de   la  vie   sociale  des  humains  qui   soient  utilisables  par   le   spectateur  pour
améliorer  sa  connaissance  du  réel  tout  en  y  prenant  un  plaisir  générique6.  Et  de les
penser   contre  Aristote.  Car,   comme   le   signifiera   clairement   la  note  du   Journal  du
17.10.1940  qui  résume  le  « contenu  de  la  première  nuit »,  le  philosophe  déniera  à  la













elle   est   faite   (AC,  B   115,   100).  Ce   retour au  matériau  de  base  pourra   s’exprimer
différemment :   « Tatsächlich   behandeln   die   Theaterleute   Dinge,   welche   die
Philosophen   sehr   interessieren   müssen,   nämlich   das   menschliche   Benehmen,
menschliche Anschauungen und Folgen menschlicher Handlungen. » (GBFA 22.1, 512).
Creuser toutes les implications esthétiques de ce constat aussi doxal que fondateur des
rapports   entre   théâtre   et   philosophie   sera   pour   Brecht   la   matrice   de   maint




théorique  brechtienne, L’Achat  du  cuivre  présente  d’autres  avantages.  Non  seulement
Brecht y introduit sans autre préambule un philosophe dans son théâtre, dans le but, il
est vrai non avoué, de donner à celui-ci une poétique moderne, digne des exigences de
« l’âge   scientifique »   et   qui   sera   donc   par   exemple   aussi   éloignée   de   l’empathie
aliénante  d’Aristote  et  des  purgations  purifiantes  de  sa  catharsis  que  des  simulacres
objectivistes de réel qu’accumulait à l’envi la scène naturaliste – ce sera la substance du
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discours  « philosophique »  du   texte  –,  mais  de  plus,   se   souvenant  que  Voltaire  et
Diderot ou Lessing avaient « conquis leur gloire comme philosophes et comme auteurs
de pièces » (GBFA 22.1, 512), il fait choix de déployer la réflexion philosophico-théâtrale
sur  une  scène  de  fiction.  Le  propos   initial  était  en  effet  de  proposer  « beaucoup  de
théorie  sous  forme  dialoguée  […].  Le  tout  étant  conçu  pour  être  mis  en  scène,  avec
expériences et exercices. […] Avec au centre, l’effet de distanciation »8.
4 Cette venue du philosophe au théâtre est donc, avant toute chose, une entrée en scène









agrippé   fermement   à   son   « effet   de   distanciation »   et   l’acteur   englué   dans   un
narcissisme structurel conforté par l’« Einfühlung » de la dramaturgie aristotélicienne
–  seront  réunis  dans  un  corps  (et  une  voix)  clivé(s).  Quand  il  dissertera  sur  l’art  de
l’acteur, le « philosophe » parlera lui-même sous le contrôle de son propre discours9.








des  petits  collectifs  d’artistes  et  d’intellectuels  menèrent  au  Danemark,  en  Suède,  en
Finlande puis aux États-Unis dans les années de l’exil, avec parfois l’appoint précieux de
membres de troupes de théâtre amateur ouvrier. Ces petits collectifs qu’affectionnait
Brecht  –  ceux  des  pièces  didactiques  et  du   film  Kuhle  Wampe  (1931)  par  exemple  –
figuraient à la fois l’antithèse intellectuelle et la meilleure part de celui qui est le grand
absent  de   la   fiction  de  L’Achat  du  cuivre  tout  en  étant   implicitement  son  principal
destinataire :   le  « peuple »  allemand  transformé  en  « public »  par   la  « théâtralité  du
fascisme », cet ultime avatar perverti de la dramaturgie aristotélicienne10. Le dialogue
du   collectif,   c’est   aussi   la  mise   en   scène  d’une  pièce  didactique   implicite   contre
l’adhésion/adhérence à un point de vue référé à un personnage ayant une fonction à
laquelle on a tendance à l’identifier : le philosophe dépositaire non du savoir mais de la
compétence  réflexive  appliquée  à   l’ensemble  des  pratiques  sociales  /   le  dramaturge
« interprète »   et   « médiateur »,  mais   aussi   dépositaire   du   savoir   sur   l’histoire   du
théâtre  et  de  l’esthétique  théâtrale  (toutes  les  remarques  en  ce  sens  proviennent  de
lui), d’où ses tendances à la relativisation historique propre à l’historicisme / l’acteur
focalisé  sur  un narcissisme  à  connotations religieuses : celui  par  qui  la  pièce  advient
comme « incarnation ».
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Brecht philosophe ? begreifen/greifen – eingreifen : de
la « pensée balourde » à la « pensée intervenante »
6 Pourquoi   ne   pas   poser   dès   le   début   une   question   faussement   simple,   style
« Gretchenfrage » :  Qu’en   fut-il  du   rapport  de  Brecht   à   la  philosophie ?  Question-
réplique  théâtrale  dont   le  rigorisme  naïf,   ici  comme   là,  masque  autre  chose.  Car   la
question recèle une affirmation : Brecht serait poète et non pas philosophe, son rapport
à la philosophie serait donc d’extériorité. Pour Hannah Arendt d’ailleurs, la cause est
entendue.   Dans   un   article   sur   Walter   Benjamin   de   1968,   elle   se   fait   volontiers
péremptoire : « Wie immer die Freunde Brecht einschätzen mochten, er war ein Dichter








toute   visée   philosophique.   Au   contraire :   cette   défiance   toute   dialectique   envers
certaines  profondeurs  par  trop  engloutissantes  pouvait  être,  aux  yeux  de  Brecht,   la
condition  d’une  certaine  manière  de  philosopher   soucieuse  de  ne   jamais  ensevelir
l’objet sous ses représentations conceptuelles, mais plutôt d’en déblayer le champ par




de  pensée  des  grands ».  Comme  on  peut  voir  dans  celle-ci,  à   l’instar  de   l’admiratif
Benjamin dans son compte rendu de l’œuvre, un embrayeur de la dialectique délicate
qui unit théorie et pratique : « Plumpe Gedanken gehören gerade in den Haushalt des






en   italiques  qui   fonctionnent  comme  autant  de  dispositifs  de  pensée  dont   la   forme
typographique et l’aspect à la fois lourdement et subtilement sentencieux interrompent
le texte pour permettre au lecteur, dit Benjamin, de « renoncer de temps en temps à
l’illusion ».   La   « pensée   balourde »   sert   donc   la   théâtralisation   épique   du   texte
romanesque qui permet au lecteur de changer de registre de lecture, de produire de la
réflexion en s’arrêtant par intermittence sur des balourdises incongrues, dont le dicton
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von   Verbrecherbanden.   Einzeln   überwältigt   man   sie   leichter.   Man   muß   sie   also
voneinander trennen. Man muß sie einzeln der Wirklichkeit gegenüberstellen, damit
sie erkannt werden14. »
10 La  « pensée  balourde »  pourra  prendre  également   la  posture  provocante  d’un  mode
populaire de philosopher. Brecht le dira dans un court texte, vraisemblablement écrit
en   janvier 1939  et  contemporain  du  début  du   travail  sur  L’Achat  du  cuivre,  « Sur   la
manière de philosopher » (GBFA 22.1, 512-513) : n’ayant pas de « disposition naturelle
pour la métaphysique », il préfère « s’en tenir à la manière de philosopher qui a cours
essentiellement  dans  le  bas  peuple ».  Mais  pas  au  sens  doxalement  passif  où  celui-ci
conçoit   le  philosophe,  selon   l’image  qu’il  a  trop  souvent  de   lui-même :  stoïque  dans
l’adversité et ne rendant pas les coups qu’on lui donne mais les prenant plutôt « avec
philosophie ».  Le  philosophe  brechtien  est  plus  pugnace,   il  entend  par  philosopher
« l’art de prendre et de donner (des coups) dans la lutte ». Or, cette lutte a ses exigences
envers la pensée : qu’elle soit précisément une pensée de la lutte. Aussi n’admettra-t-
elle  l’intrusion  des  « concepts »  (Begriffe)  de  la  philosophie  traditionnelle  dans  cette
« philosophie de la rue » qu’en tant qu’ils donnent prise sur les choses et surtout qu’ils
permettent de les « manier » (« Griffe sind, an denen die Dinge sich drehen lassen » –
GBFA,  22.1,  513).   Il  s’agira  donc  de  ne  pas   laisser   les  choses  s’abolir  dans   les  mots
abstraits qui les disent, de se souvenir que dans « begreifen », il y a d’abord « greifen »
et  que   l’image  habite   ici   le  concept  pour  manifester  que   l’appréhension  est  d’abord
préhension.  Filer   la  métaphore   jusqu’à   lui  faire  produire   le  sens  recherché  –  que   le
peuple comprenne le réel pour s’en saisir et s’en saisisse pour le manier –, il faut avoir
au travail du sens de la langue une attention aiguë que le poète disputera volontiers au
philosophe.  En   fin  de  compte,   la  pensée  brechtienne,  volontiers  « balourde »  pour



















petits  dispositifs  narratifs  de  mise  en  scène  d’une  pensée  au  quotidien  (cf.  GBFA  18,
13-43)   –   mais   servira   également,   dans   certains   plans   de   l’œuvre,   à   désigner   le
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laisser   ceux-ci   instaurer   une   coupure   entre   les   « actifs »   (« den   tätigen »)   et   les
« réflexifs »   (« den   betrachtenden »).   Optique   héritée   peut-être   du   Platon   de   La
République,   puisque,   ajoute   Brecht :   « les   hommes   politiques   (devraient   être)
philosophes  et   les  philosophes  hommes  politiques ».  Mais   il   faut y  voir  davantage
l’influence   du   « précepteur »   (Lehrer)   de   ces   années-charnière,   le   philosophe

















des  Lehrstücke,  type-idéal  du  théâtre  d’une  société  socialiste,  montrera  sur  scène   la
pensée   intervenir  à  visage  découvert   sur   les   comportements  de  pensée   tels  qu’ils




–  une  autre  manière  de  penser  et  de  pratiquer  le  réel  social,  c’est-à-dire  au  premier
chef de nouveaux rapports sociaux. Cette philosophie du quotidien en acte ne sera plus
à  proprement  parler  une  représentation  théâtrale. La  « grande  pédagogie »  entendra
supprimer   radicalement   la   coupure   entre   la   scène,   les   « actifs »,   et   la   salle,   les
« réflexifs »,  en  supprimant  « le  système  acteurs  et  spectateurs »  au  profit  des  seuls
acteurs  qui  s’étudiant  mutuellement  et   intervertissant   leurs  rôles  se  constituent  en
public d’« étudiants » (Studierende) (GBFA 21, 396)17. Mais les pièces didactiques n’en
seront  pas  moins  un  travail  de  représentation,  une  pratique  symbolique  qui  aura  au
moins   recours  à   l’art  de   l’acteur  pour   fabriquer   les   reproductions  du   réel  qui   lui
permettent de générer de la pensée : « Um etwa die typischen Gesten und Redensarten
eines   Mannes   zu   zeigen,   der   einen   andern   überreden   will,   muß   man   die
Schauspielkunst anwenden ». Même le théâtre de la pensée la plus « intervenante », et
lui  plus  que  tout  autre,  devra  d’abord  penser  ses  « imitations ».  Ce  sera  avant  tout
l’affaire du « philosophe au théâtre ».
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des  philosophes ».  Mais,  ajoute-t-il,  paraphrasant   la  canonique  onzième  « Thèse  sur
Feuerbach »  de  Marx,  que  Korsch  et   lui-même  citaient   souvent  et   sans   laquelle   le
concept de « pensée intervenante » n’était pas pensable, « de ce type de philosophe qui
ne désire pas seulement expliquer le monde mais le changer. » (GBFA 22.1, 110). Il est
vrai  que  pour  un  « auteur  de  pièces »  qui  butait  dans   les  années  1926-1927  sur   la
dramatisation d’une matière a priori peu théâtrale, le fonctionnement des bourses du






de  théâtre,  d’un  certain  théâtre,  de  ce  type  de  théâtre  qui  ne  désire  pas  seulement





13 D’où   un   certain   nombre   de   conséquences   pour   ce   « changement   de   fonction »
(Funktionswechsel),  ce  maître-mot  que  Brecht  emprunta  à  Marx,  qui  devra  à  la  fois
opérer  dans   la  philosophie  et  dans   le   théâtre,  c’est-à-dire  dans   les  représentations
qu’ils  proposent   l’un   et   l’autre,  puisque   la  philosophie   c’est   aussi  de   la  mise   en
représentation. Procéder à une mise en scène textuelle d’un tel changement conjoint de
paradigme   sous   le   signe   d’une   « praktikable   Abbildung »   du   réel,   ce   sera
essentiellement   le  propos  de   L’Achat   du   cuivre.  Avant  d’y   revenir,  notons   que   ce
changement  de   fonction   implique  d’abord  un  changement  de  définition  qui  posera
problème. En langage brechtien, il s’agira de bien savoir ce que l’on dit quand on parle
de « théâtre des philosophes » ou de « philosophe au théâtre » : dans cette conjonction,
l’accent  principal  peut-être  délicat  à  placer,  si,  comme   le  philosophe  de  L’Achat  du
cuivre, ceux qui s’intéressent pratiquement au théâtre ne sont pas prêts à céder d’un
pouce  sur  certaines  exigences :  « Nehmen  wir  an,  sie  seien  Philosophen,  dann  wären
sie,  wenn  man   unseren  Ausführungen   folgt,  nicht   philosophierende  Theaterleute,
sondern   theatermachende   Philosophen,   das   heißt,   sie   hätten   dann   weniger
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reproductions.   Il   faut   des   imitations   bien   pensées   –   pas   des   « gedankenlose
Nachahmungen » (AC, B 157, 141) – qui permettent, nous l’avons vu, de comprendre et
d’intervenir. Car si le philosophe semble, comme le veut la tradition dominante de la
philosophie   occidentale   depuis   Platon,   reprendre   structurellement   la   dichotomie
essence/apparence  pour  définir   la  mimésis,  en  bon  matérialiste,   il  ne   fait  pas  des
essences des entités métaphysiques intangibles qui pourraient se soustraire à l’action
humaine,   mais   des   « processus   derrière   les   événements »   (Vorgänge   hinter   den
Vorgängen – cf. GBFA 22.1, 519-523), afin de montrer non pas les idées platoniciennes
auxquels   font   écran   les  multiples   copies   appauvries  du  monde   sensible,  mais   les









17,   40)   pour   obtenir   des   connaissances   utilisables   dans   la   pratique   (« praktisch
verwertbar »).  C’est  cela,  qu’à  son   insu  peut-être   le  philosophe  viendra  chercher  au
théâtre : cette sorte de pierre philosophale ou s’abolit, dans une synthèse pratique, la
distinction  entre  l’art  et  l’utilitaire.  Le  retrait  temporaire  de  l’art  hors  de  l’enceinte
théâtre permettra ainsi de mieux réinvestir celle-ci dans la dernière nuit. S’y établira,
ou  rétablira après un « retournement dialectique »  fécond, l’interférence, que Brecht
nomme,   d’un   terme   à   la   fois   théâtral   et   dialectique,   « dénouement-dissolution »
(Auflösung)18, entre l’art et une philosophie qui a enfin compris, elle qui s’était fait le











spectateur   ces   fameuses   « reproductions   à   finalité  pratique ».  Comme   si   c’était   à
l’intérieur  d’une  même   instance  réelle  partagée  entre  théâtre  et  philosophie  que  ce
petit   collectif   polyphonique   fictionnel   de   « gens   de   théâtre »   avait   à   signifier
symboliquement à la morgue bienveillante de « celui qui pense » que « l’art est toujours
déjà   là,   adressant   au  penseur   la   question  muette   et   scintillante   de   son   identité,
cependant que par sa constante invention, sa métamorphose, il se déclare déçu de tout
ce que le philosophe énonce à son propos20. »
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17 On ne s’étonnera donc pas si, dans la disposition du texte inachevé, fidèle en ceci au
« dénouement »   prévu   pour   la   quatrième   nuit,   l’iconoclaste   invétéré   des   valeurs
artistiques en cours qu’est le philosophe-marchand de cuivre de la première nuit, ce
déconstructeur méthodique de l’esthétique aristotélicienne qui profite de l’alliance du













qu’il   pense. »   Et   le   dramaturge   d’ajouter :   « Notre   langue   dispose   d’une   bonne
expression : l’artiste se produit. » Ce que le philosophe précisera ainsi : « dans l’artiste,
c’est  l’être humain qui se produit  en tant  que tel et  quand l’être  humain se produit,
c’est de l’art. » (AC, B 99, 83-84).
 
Le théâtre des philosophies : ni Platon ni Aristote
18 Il est à peine besoin de dire que le philosophe brechtien ne reprendrait nullement à son
compte   l’anathème   platonicien   qui   prétendait   maintenir   les   poètes   hors   de   la
« République », au motif que la faculté imitative inhérente à la poésie leur permettrait
de faire leur miel de copies de copies en mimant un monde sensible qui était déjà « de
seconde  main »  par  rapport  au  monde  idéel. Peut  importe  en  effet  au  philosophe  de
L’Achat   du   cuivre  la   fatale   déperdition   d’essence   qu’impliquerait   toute   mimésis.
D’ailleurs celle-ci ne l’intéresse pas dans le même sens que Platon qu’il faudra donc, une
fois  encore,  renverser :  dans   le  fragment  B  161,   le  philosophe  fera  ainsi   la   leçon  au
comédien   qui   ne   comprenait   pas   encore   la   nécessité,   que   Brecht   aurait   qualifié
d’inductive,  du  détour  par  une  image  intelligible,  avant  d’en venir  au  sensible  de  la
représentation.   « Pour   construire   le   personnage,   dira   le   philosophe,   plusieurs
opérations sont nécessaires. Généralement, vous n’imitez pas des gens que vous avez
vus,  mais  vous  devez  commencer  par  vous  faire  une  idée  des  personnages  que  vous
voulez   imiter. »  On  pense   ici  à  cette  « histoire  de  Monsieur  Keuner »  qui   inversait
paradoxalement le rapport de l’image au référent en faisant de celle-là le modèle de




–  c’est   leur  aspect  aristotélicien  –  des  visées  d’ordre  psychagogique :   la  question  du
sens, bon ou mauvais, c’est d’abord celle de ses effets sur la psyche du spectateur. Car
on  sait  que  c’est  moins   la  fonction  d’accès  à   la  représentation  du  suprasensible  qui
importe dans la mimésis aristotélicienne, mais plutôt ce qui est en jeu dans la purgation
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cathartique des passions qu’elle induit, suscitant chez le spectateur – devenu ici chien
de  Pavlov,  dira  Brecht  –  un  vécu  certes  purement  projectif  mais  aux  conséquences
affectuelles   bien   réelles.   Le   succès   historique   de   la   mystifiante   « théâtralité   du
fascisme » l’avait amplement prouvé. En plus des copies qui feraient davantage écran à
la   réalité   sociale  qu’elle  ne   la  donnerait   à   voir,   ce  qui   irrite   en  premier   lieu   le
philosophe, c’est le sort qui lui est sempiternellement réservé en tant que spectateur : il
enrage de devoir concéder que les acteurs puissent « à l’aide d’une aussi piètre copie du
monde   (être)   capables   de   provoquer   chez   leurs   spectateurs   […]   des   sentiments
beaucoup plus forts que ne pourrait le faire le monde lui-même » (PO, § 27, 201). Il n’en
faut pas plus à « celui qui pense », qui tient aussi à être celui qui sent (AC, B 36, 50),
pour  faire  théorie  de  réactions  proprement  affectives,  ou  plutôt  affectuelles.  Ce  qui
littéralement l’affecte en effet, c’est d’être, le théoricien patenté du sujet, proprement





me  sentir  tyrannisé.  Il  faut  toujours  que   je  me  conforme  à  ta  volonté,  sans  avoir  le




Contre   la   tyrannie  de   l’acteur  qui   le  confronte  à   ses  pulsions   les  plus   intimes,   le
philosophe  entre  en   résistance,  mais  au   sens   freudien  du   terme,   c’est-à-dire  qu’il
entend tenir bon sur ses refoulements. Le philosophe dit le déplaisir du spectateur qu’il
est   à   être   confronté   par   le   biais   de   l’empathie   qui   régit   la   scène   théâtrale





Dichotomies et apories : philosophe/acteur – raison/
sentiment
20 Dans   la   fiction  de  base  de   L’Achat   du   cuivre,   c’est   en   effet  dans   les   répliques  du





On  se  souvient  à  ce  propos  des  « Remarques  sur  Mahagonny »  de  1930,  avec   leurs
dichotomies  à  visée  pédagogique  trop  vite  prises  au  pied  de   la   lettre  et  qui  avaient
conduit Brecht à proposer quelques rectificatifs. Dans L’Achat du cuivre, Brecht veillera
à ce que le philosophe ne soit pas doxalement identifié à une sécheresse de l’intellect et
l’acteur  à  un  corps  plein  d’affects  qui  aurait  toujours  tendance  à  hystériser  son  jeu.
Pourtant,   le   philosophe   ne   reviendra   pas   fondamentalement   sur   cette   avancée
définitive de l’esthétique théâtrale brechtienne du théâtre épique. Il lui fait simplement
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subir  quelques  inflexions  essentielles :  ce  ne  sont  plus  les  sentiments,  mais  ceux  qui
génèrent  une  « ivresse »  dommageable  à  « l’activité  de  penser »  qu’il  faut  bannir  du
théâtre,  dit-il  dans  un   fragment  qui  porte  ce  titre   (AC,  B  36,  50)  et  qui  anticipe   la









21 Ce  ne  sera  peut-être  que   le  début  d’un  processus  de  rééquilibrage  qui  mènera  à  un
recentrage sur l’analyse du plaisir théâtral : « Lust am Erkennen », bien sûr, mais aussi
plaisir tout sensuel pris aux imitations bien pensées et d’une bonne plastique scénique.
Ce   sera,   on   le   sait,   la   grande   affaire   du   Petit   organon.  Un   court   texte   de   1948,




manquait   en   effet   le  plus   au  matérialisme   allemand,  notait  déjà  Brecht  dans   ces
remarques   quasi-nietzschéennes   consignées   dans   le   Journal  (12.8.38) :   « nous   les












chez   les  spectateurs,  ce  sont  non  seulement  des  pensées  mais  aussi  des  sentiments.
Penser  m’apparaît  maintenant   simplement  comme  une   sorte  de  comportement,  et
même plus exactement, un comportement social. Le corps tout entier y participe, avec
tous les sens. » (AC, B 87, 77).
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version  allemande  et  française,  puis  du  numéro  de  page.  Pour  tout  autre  texte  de  Brecht,  en
attendant   la  parution  de   la  nouvelle  édition  Gallimard-  Pléïade  des  Ecrits   sur   le   théâtre qui
reprendra le texte de la GBFA, c’est celle-ci que je citerai (numéro de vol. suivi du numéro de

















On  notera  que   la  distribution  n’est  pas   complète.  Si   la   fiction  de  base  assimile   tacitement




tardifs   introduiront  dans   l’AC  sans   l’intégrer  à   la  diégèse  de   l’« action »   initiale.   Il  n’est  par






4.  .  Le  dramaturge  résume  cette  situation  dans  le  fragment  115  (p. 96-97) :  « Il  y  a  longtemps
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début  du chap.  4  de   la  Poétique :   l’aptitude  aux   imitations,  et   le  plaisir  qu’ils  éprouvent  à   les





















Denkende »   (GBFA  18,  110).  Disons  rapidement  que,  surtout  dans   la  période  où  Brecht  vient
d’achever la première version de Galilée et commence de définir le projet de L’Achat  du  cuivre
(1938-39), le marxisme a à la fois le statut d’une philosophie, la dialectique matérialiste, et d’une






l’observation »  –  exhaussé  dans   l’un  des  « poèmes  extraits  de   l’Achat  du  cuivre »   (AC,  B  171,
179-183) – sachant dépasser les données immédiates des sens. Or, ce qui vaut pour la nature et la
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1972), et ceux de RDA, dont W. Mittenzwei fut le fer de lance. Pour un bilan contradictoire, on se








1951,   p. 158)   qui   marque   une   proximité   peu   fréquente   avec   les   options   brechtiennes :
« Anzunehmen,  daß  das  Denken  vom  Verfall  der  Emotionen  durch  anwachsende  Objektivität
profitiere   oder   auch   nur   indifferent   dagegen   bleibe,   ist   selber   Ausdruck   des








dramaturge  –  « confectionnent »  dans  leur  théâtre  selon  des  préceptes  hérités  de  la  poétique






Mittelpunkt  des  Messingkaufs,  des  wohl  umfassendsten  und   vielschichtigsten  Theorie-Werks
Brechts,  das  Fragment  blieb.  Die  durch  die  dialogische  Form  vorgegebene   Inszenierung  eines
Philosophen   und   eines   philosophischen   Diskurses   über   die   « Nachahmungen »   bzw.
« Abbildungen »  des  Zusammenlebens  der  Menschen,  die  dessen  fiktionale  Gesprächspartner  –
zwei  Schauspieler  und  ein  Dramaturg  –  auf   ihrer  Theaterbühne  nach  den  Grundsätzen  der
aristotelischen Dramaturgie « anfertigen », wird hier also ebenfalls Gegenstand der Analyse sein.
Desgleichen,   die  Ausführungen   über   die   theatralische  Mimesis   nebst   ihrer   Beziehung   zur
Wirklichkeit, die sich auf etablierte philosophische Systeme – Platon, Aristoteles, aber auch Marx
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